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1. 
A fronteira afirma-se ao longo do nosso século como um significado evolutivo. 
A sua relação com o tempo mimetiza a consciência dialética de um projeto 
inserido em narrativas que transfiguram topologicamente os espaços interiores 
e exteriores. A alteração qualitativa proposta baseia a sua essência teórica em 
premissas que se dispõem diacronicamente, isto é, segundo uma 
calendarização metaforizada pela imagem da seta, sempre apontada em linha 
reta e com direção positiva1. 
Toda a atenção dispensada pelo moderno à noção de fronteira foi produzindo 
significados que lhe conferem uma importância difícil de ignorar. Daí a 
necessidade da sua análise. 
A fronteira é sempre corporizada espacialmente. Elemento indispensável de 
uma cartografia requer, permanentemente, a atenção para os aspetos liminares 
de uma entidade organizacional interna/externa. Organizadora conceptual de 
diferenças locais relacionáveis, produz espaços intermédios que a ela 
conduzem e que se individualizam através de uma inserção metodológica num 
âmbito de prólogo potencial, as chamadas margens. 
Propomos duas hipóteses de trabalho como pontos de partida: a fronteira como 
limite; a fronteira como lugar de passagem. 
Quando definimos fronteiras, e logo limites, temos que ter atenção estratégias 
internas que transformam semanticamente as noções. Situando-se como 
charneira de dois territórios, a fronteira ou limite pode incutir várias formas de 
relacionamento com os intervenientes, afirmando-se como impossibilidade – a 
contextualização da palavra limite aparece como sinónimo de intransponível 
gerando posicionamentos que apelidaremos de implosivos. 
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 A topologia descarta importância a relacionamentos euclidianos/cartesianos privilegiando a 
relação estabelecida qualitativamente. A utilização dos argumentos positivo/negativo pretende 
substituir em termos de qualidade uma qualquer inoperância quantitativa para significar a 
noção em causa. 
Nas imagens do cineasta Theo Angelopoulos, as margens de um rio 
corporizam a reificação do contacto – em “O passo Suspenso da Cegonha” - ; e 
as redes separadoras e altas como posto avançado de observação do 
intransponível, do absolutamente visível e, contudo, risivelmente inviável – em 
“Um dia e a Eternidade”. Cineasta dos espaços prefigura a fronteira como 
enunciado de aprisionamento. 
Não por acaso, num texto dedicado a Angelopoulos, Fredric Jameson refere-o 
como o último dos modernistas2. 
A fronteira como limite contém em si o modernismo (pelo menos algum do mais 
importante), da política às artes. Por se localizar nas margens, longe do centro, 
a fronteira afirma o seu poder de atração como equivalente conceptual de 
importância superior. Todas as guerras do nosso século foram devidas a 
fronteiras. Todas as alterações estéticas foram originadas pelas fronteiras. 
Não podemos abandonar a análise da fronteira enquanto enunciado liminar no 
âmbito da estética, sem referir a importância teórica de Clement Greenberg. 
Para este crítico norte-americano a reclamação de uma autonomia absoluta 
para a arte inscreve-se num posicionamento de radicalidade estética 
contextualizado pelos desenvolvimentos frankfurtianos da indústria cultural. O 
aparecimento do kitsch como produto de massas difundido pela indústria e 
apresentado como pretensa democratização da esfera da cultura merece o seu 
mais violento repúdio. Opõe, até ao limite, uma alta cultura «pura» perante uma 
“baixa cultura” colonizada por desvios populistas de origem kitsch. 
A não aceitação de contaminação exterior, em favor de uma pureza autónoma 
total, vai permitir a oposição, de forma clara, relativamente à política; para ele 
são dois campos legítimos, mas intransponíveis, não relacionáveis, afirmando-
se através da independência a recusa da arte de vanguarda em emparceirar-se 
com a sociedade burguesa. Utilizando os termos de Mark Rotkho, uma arte que 
vai encontrar na experiência estética a sua inteira legitimação, não dependendo 
nem da memória nem da história, somente das ideias. 
Obviamente que a continuidade destes raciocínios levaram ao seu natural 
fracasso. Por um lado, a superação da forma em pureza absoluta como 
atualização operativa do conceito de sublime kantiano revela-se como pura 
utopia. (Ambos convocam ordens de grandeza que se aproximam da 
impossibilidade quantificativa. Em Kant a desmesura do infinitamente grande, 
em Greenberg a superação da forma). Por outro, o desenrolar temporal provou 
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 O tratamento exaustivo das fronteiras afirma-se, apesar disso, como revigorante no seu 
trabalho. Perante o desmoronamento da importância da fronteira como estratégia do 
capitalismo multinacional Angelopoulos age de forma a individualizar as singularidades locais, 
em viagens que ultrapassam o interior nacional, sem se confundirem com a transnacionalidade 
imposta e superficial do importado e único. 
 
que a pureza formal pretendida se afirmou, antes, como estética 
institucionalizada daquilo que se reconhece como commodity economy. 
A fronteira também encarna em si o conteúdo da passagem: o lugar onde 
interior e exterior se transfiguram em realidades especulares. As margens 
recusam o estatuto liminar para se afirmarem como centro de confluências 
disseminadoras. Ao permitirem a passagem, esbatem o contorno linear 
fronteiriço, ultrapassando o anterior protagonismo desta na formulação de 
potencialidades motivadoras das dinâmicas de transposição. 
 
A sua cartografia requer uma pesquisa pormenorizada de todos os 
intervenientes em campo, socorrendo-se de métodos ajustados que permitam o 
seu total levantamento. Um procedimento micro conduz necessariamente a 
uma analítica expandida, isto é, a uma abordagem aprofundada mas não 
unidirecional. Será a partir desta pluridireccionalidade que se poderão introduzir 
novos pontos sensíveis na análise e que contribuirão para uma mudança de 
direção e de atitude. 
As neo-vanguardas provaram que o território é elástico no sentido da sua 
constante alteração espacial – a noção de expanded field de que fala Rosalind 
Krauss - , espécie de matéria informe em constante mutação. Na base de todos 
os desenvolvimentos, a aporia vanguardista de fusão entre arte e vida. 
Propomos dias vertentes de intervenção na tentativa de definição da instituição 
artística como lugar de questionamento epistemológico: seja pela apologia da 
destruição levada a cabo pelos dadaístas, seja pela sua transformação 
segundo práticas materialistas de intervenção revolucionária, como a 
pretendida pelos construtivistas russos. Em qualquer dos casos um 
reposicionamento da arte em direção ao real e às práticas de intervenção 
social. 
Passadas as euforias vanguardistas iniciais, os novos desenvolvimentos 
marginais, debatem-se com a institucionalização da rebeldia anterior. A obra de 
Jasper Johns de 1960 “Painted Bronze”, corporizada por duas latas de cerveja 
em bronze, mereceu um comentário sarcástico de Wiliam de Knooning. 
Segundo ele, Leo Castelli conseguia vender tudo como arte, mesmo latas de 
cerveja. É novamente a herança duchampiana que se encontra em jogo, 
acrescida da perversidade que é a sua institucionalização. 
Esta será uma das questões fundamentais a colocar pela nova vanguarda, 
originando uma segunda reação em que se questiona já não o convencional 
mas o institucional. É nesta linha que devemos integrar os trabalhos realizados 
a partir da década de sessenta por artistas como Hans Haacke ou Broodthaers. 
A inclusão “herética” diria Greenberg, de elementos externos ao sistema da 
arte, por exemplo, o recurso aos meios e técnicas da publicidade e do design 
tão bem explícitos em trabalhos como o de Barbara Kruger, ou então a obra 
inicial de Jenny Holzer com cartazes colocados em locais públicos, explicita a 
outra vertente. 
Esta nova análise territorial permite que a fronteira se constitua, já não como 
lugar intransponível, mas sim como lugar de passagem, que permita a 
superação das limitações da estética e o aparecimento de uma vocação 
eminentemente sociológico-política nas intenções artísticas que se 
desenvolvem ao longo das três últimas décadas. 
Afirma-se, contudo, como inglório o percurso percorrido pela arte do nosso 
século em busca de uma possível superação da arte, desde as vanguardas 
clássicas, sobretudo os construtivismos e dadaísmo, até às neo-vanguardas de 
inspiração pós conceptual. 
A lógica liberal de consumo acelerado, juntamente com a estetização crescente 
da sociedade, levaram ao erguer de uma nova realidade baseada quase 
exclusivamente no conceito de moda. No estudo realizado por D. Harvey, na 
tentativa de conceptualizar as transformações operadas em torno do social 
após a queda das regras de produção fordistas e keynsianas típicas do 
capitalismo, propõe-se alterações metodológicas que se irão revelar 
fundamentais para o entendimento de muitas das intervenções futuras. Em 
primeiro lugar, a moda converte-se em fenómeno de massas por oposição ao 
anterior regime de elite. Ultrapassa a simples condição de confeção de 
ornamentos para se imiscuir diretamente nos estilos de vida, hábitos de ócio, 
tendências culturais. Como consequência, o consumo ultrapassa a sua 
limitação de bens e passa a um consumo de serviços, não só pessoais e de 
negócios, mas sobretudo de entretenimento. Daí que Harvey conclua pela 
rápida penetração de uma lógica cultural do capitalismo em variados setores da 
produção cultural. 
Num artigo publicado na Artforum em 1998, Benjamin Buchloh afirma que a 
separação de percursos sempre defendida por parte das neo-vanguardas 
(visão utópica da realidade) relativamente ao conceito elaborado por Adorno, 
na definição de uma indústria cultural, foi finalmente ultrapassada. Nada que se 
prefigurasse como estranho, após uma leitura atenta aos preceitos defendidos 
pelo próprio Adorno para os procedimentos artísticos3. 
Para provar o seu raciocínio socorre-se de um evento ocorrido no final de 1996: 
a Bienal de Florença. Aqui estiveram reunidas obras de vários artistas 
consagrados como vanguarda, em conjunto com instalações produzidas por 
grandes costureiros do mundo da moda internacional: Roy Lichenstein/Gianni 
Versace ou Calvin Klein/Donald Judd, entre outros. 
Até onde pode ir a utopia da superação da arte? Em que manifesto 
revolucionário deve a vanguarda ler para se apresentar como alternativa à 
sociedade atual, baseada na essência de uma pequena burguesia planetária 
(Agamben, 1993) que tudo standartiza pelo nível mais baixo. 
 
«[…] Nada se assemelha mais à vida da nova humanidade quanto um filme publicitário 
do qual foi apagado qualquer sinal do produto publicitado. A contradição do pequeno 
burguês é que ele ainda procura, porém, neste filme o produto pelo qual sofreu uma 
deceção, insistindo apesar de tudo em se apropriar de uma identidade que, na 
realidade, se tornou para ele absolutamente imprópria e insignificante.» (Agamben, 
1993) 
 
Torna-se claro que a intromissão é absoluta. Quando o Museu Guggenheim é 
sponsorizado pela multinacional Hugo Boss em conjunto com a poderosa 
Deutch Telecom, a chantagem é demasiado forte e então todos os desvarios 
passados tendem a esbater-se nos cantos da história. 
Já não se trata de ultrapassar fronteiras de um território permanentemente em 
movimento, mas sobretudo da impossibilidade de as localizar. Em que território 
nos encontramos quando clamamos pelas experiências levadas a cabo fora 
dos lugares instituídos como arte, e vemos, por exemplo, as obras de 
imobiliário de Donald Judd povoarem as lojas de Calvin Klein, transfiguradas 
em fetiches consumistas para um público ávido de sinais de “cultura”. 
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 Intrincada na tradição modernista/vanguardista, a noção do novo como valor absoluto de 
trabalho foi sendo esbatida e até, de algum modo, se transfigurou, de forma perversa, tal como 
Adorno previa nos seus escritos em componente fundamental de toda a indústria da moda, 
expandida nos nossos dias para territórios estranhos até há pouco tempo, como arte. 
Com os devidos aproveitamentos alargou o seu pólo de influência e finalmente pode ser 
encarada segundo uma perspetiva que recusa a «ingenuidade» adorniana: «Numa sociedade 
essencialmente não tradicionalista (como a burguesia) a tradição estética é duvidosa à priori. A 
autoridade do novo é a do historicamente necessário» (Adorno, 1977). Ao crer que esta 
categoria se apoia numa declarada hostilidade antitradicionalista da burguesia associada ao 
poder de um capitalismo em expansão, segundo Peter Burger, a crítica de Adorno torna-se 
discutível, pois ao referir a arte com potencial para se apropriar dos bens de consumo, «O 
moderno é arte mediante a imitação do estranho» (Adorno, 1977), este pode de facto 
submeter-se à pressão de novidade imposta pela sociedade de consumo e então passar a 
confundir-se com a moda. 
 
Evidentemente que nos encontramos de novo em território artístico, pelo 
menos segundo as novas premissas económicas de apoio às artes… 
Neste final de século torna-se, apesar de tudo, claro que todas as experiências 
entusiasmantes passadas nos territórios transfronteiriços se continuam a 
apresentar como as mais estimulantes, trazendo para a arte os ensinamentos 
de uma realidade que, espelhando as preocupações anteriormente analisadas, 
potencia, segundo a reflexão de Luís Castro Nogueira, a atualização 
conceptual de uma brilhante construção semântica de Marx: 
 
«…una consequência de todo esto seria: “la acentuada volatilidad y el caráter 
necessariamente efímero da modas, produtos, técnicas de producción, processos 
laborales, ideias e ideologias, valores y prácticas estabelecidas. El sentido de la frase 
de Marx: «todo lo sólido se dissuelve en el Aire» nunca há sido tan real como ahora» 
(Nogueira, 1997) 
 
2. 
A rede global de comunicações provoca o derrube acelerado das velhas 
barreiras espaciais anteriores. Todos os lugares e todos os espaços são agora 
acessíveis instantaneamente. Novas fronteiras se impuseram, a mais 
importante é aquela que divide em dois tipos a possibilidade de contactar com 
os outros. A rede afirma-se como outro espaço a juntar a todos os espaços 
anteriores. Com características específicas desenvolve-se segundo uma lógica 
observada nas palavras de Fredric Jameson: «[…] space is not merely a 
cultural ideology or fantasy, but hás genuine historical (and sócio-economic) 
reality as a third great original expansion of capitalism around the globe (after 
the earlier expansions of the national market and the older imperialist system, 
which each had their own cultural specificity and generated new types of space 
appropriate to their Dynamics).» (Jameson, 1991) 
O Museu da Estratégia Moderna4 insere-se num conjunto de trabalhos 
realizados por artistas que desenvolvem uma lógica experimental, que 
ultrapassa a barreira transdisciplinar se entendida em termos puramente 
operativos, mas que pretende o alargamento para lugares conceptuais 
evolutivos. Ao optar pela inserção deste projeto na rede, o que se está a 
colocar de forma intrinsecamente clara é a necessidade absoluta de introduzir 
o trabalho em espaços externos à estrutura territorial da arte. Uma vez mais o 
espaço é forçado a alargar-se, agora para territórios virtuais. A utopia da 
exterioridade é de novo anulada pela capacidade, amplamente demonstrada, 
da elasticidade. Ao contrário de muitos outros, o MOMS surge de dentro para 
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 O Museu da Estratégia Moderna é um projeto inicialmente coordenado por Miguel Leal, mas 
que nesta sua apresentação tangível alarga a colaboração ao arquiteto Duarte Lema, peça 
fundamental nas estratégias de implantação e representação do espaço, agora real.
fora, e ao optar por este posicionamento está a contribuir, uma vez mais, para 
o alargamento. 
 
Não é de novo o interesse pela figura do museu na obra de variados artistas ao 
longo do nosso século. Desde o arranque inicial dado por Duchamp ao realizar 
a sua «Boite-en-valise», passando pelo «Mouse Museum» de Oldenburg, o 
merecido destaque para o importante «Museé d’Art Moderne, Departement des 
Aigles» de Broodthaers e, para terminar, de forma não exaustiva, o «Feux 
Pâles» da autoria de “Ready mades belongs to everyone”. 
Temos, assim, várias situações criadas por artistas que se socorrem da figura 
do museu para resolver problemas de ordem teórica que se colocam às suas 
obras. Elas deixam de ser encaradas como objetos para passarem a incluir nas 
suas preocupações o elemento espaço: não um espaço sem identidade mas o 
supremo espaço do museu. Em Duchamp e Broodthaers o espaço é 
questionado a partir da premissa benjaminiana da reprodutibilidade; em 
Oldenburg como legitimador; e finalmente em Philippe Thomas como a derrisão 
do próprio museu. 
O MOMS distancia-se de todas estas anteriores propostas, em primeiro lugar 
pela assunção de intangibilidade que lhe é proporcionada pelo caráter virtual, 
em segundo e talvez de forma determinante pela inserção num âmbito de 
classificação genealógica que o afasta de uma interioridade territorial herdada 
do Renascimento e o inscreve numa muito mais alargada paisagem de 
conceção antropológica. 
Ao optar por esta inserção está a colocar-se de novo nas margens, desta feita 
não corporizáveis, estabelecidas entre o real e o virtual. Será esta a localização 
charneira assumida pelo MOMS na sua transição – não por exclusão, mas 
antes por alargamento – do virtual para o real. 
A sua organização departamental, mimetizada de uma realidade não 
envolvente, permite um alargamento de interesses para âmbitos 
aparentemente distanciados e autónomos. O MOMS divide-se em três 
departamentos: Analítico, Arte e Internacional. 
 
3. 
A linguagem utilizada pelo MOMS é evidentemente a única possibilidade pela 
sua condição virtual: a linguagem numérica. Esta levanta algumas questões 
que nos interessa debater para realçar desenvolvimentos futuros: a inserção do 
MOMS na estrutura diagramática do orgânico mutante de Miguel Leal. 
Encontramo-nos perante um aparente paradoxo. Nunca foi tão amplo o 
espectro de possibilidades de intervenção, em termos de meios ao dispor do 
artista, mas, também, nunca foi tão reduzida a variedade de linguagens 
existentes. Ela é única e encontra-se ligada às possibilidades numéricas de 
combinação algorítmica. 
As combinações algorítmicas permitem o abordar do problema da 
complexidade na informação. Problema importante, pois é a partir dele que se 
desenvolvem todas as possibilidades evolutivas respeitantes à linguagem. Se 
existem dificuldades de definição para a questão da complexidade, a 
matemática tenta registar a sua prova de forma o mais objetiva possível.    
Segundo David Ruelle «um algoritmo é um modo sistemático de efetuar uma 
certa tarefa, ou de resolver um certo problema. O problema é de natureza 
matemática e trata-se de, operando sobre os dados simbólicos finitos, chegar a 
um certo resultado por um número finito de manipulações explícitas sem 
ambiguidades» (Ruelle, 1991). Parece, hoje, claro, que existe uma máquina, o 
computador, que aparentemente consegue resolver com eficácia estes 
problemas combinatórios; falamos obviamente de uma máquina idealizada, isto 
é, tendo a consciência de que a máquina é finita, incluindo o programa onde 
são executadas as combinações, mas que a sua memória é infinita. De outra 
forma estaríamos a limitar a definição do algoritmo por deficiências tangíveis 
externas. O matemático britânico Alan Turing inventou essa máquina a que se 
chamou “máquina de Turing”. O objetivo central desta máquina é provar a 
existência de algoritmos ineficazes e, pelo contrário, algoritmos eficientes. A 
complexidade algorítmica depende, então, da existência de algoritmos 
eficientes para tratar determinado problema. Simplesmente, como veremos, 
não é tarefa simples provar da sua eficácia ou inoperabilidade. O teorema de 
Godel veio alterar a relação que a matemática tinha com a prova, de forma 
sistemática, do caráter de verdadeiro ou falso. 
Godel provou que «se se fixam as regras de inferência, e um qualquer número 
finito de axiomas, haverá asserções exatamente formuladas de que não se 
pode demonstrar se são verdadeiras ou falsas» (Ruelle, 1991). Ou seja, não se 
pode nunca provar aplicando as regras da inferência que uma asserção é ao 
mesmo tempo verdadeira e falsa. Aceitando esta propriedade como axioma 
defrontamo-nos com um caráter novo que nos diz que, perante a aceitação 
desta, novas propriedades permanecerão indemonstráveis. Ao teorema de 
Godel foi dado o nome de teorema da incompletude. Tal como já tínhamos 
referido anteriormente o que se prova é a inexistência de soluções no interior 
de um único sistema por ausência de provas irrefutáveis. 
Toda a complexidade matemática, que transfigura a leitura de uma aparente 
simplicidade – como provam a existência de estruturas fractais no interior das 
formas mais simples da natureza – em difícil interpretação, vem dar razão 
àqueles que provam a inexistência de uma solução única no interior de um 
sistema simbólico como forma de resolução. Vimos já da sua impossibilidade. 
O que nos interessa em detalhe no desenvolvimento de toda esta problemática 
é, como parece evidente, a possibilidade do retirar de ilações claras para a 
prática artística utilizadora de sistemas eletrónicos de manipulação numérica. 
Se, por um lado, possuímos a clareza suficiente para abrir as expectativas a 
novas formas de trabalhar, nunca, por ingenuidade, poderemos olhá-las sem o 
espírito crítico necessário. Daí que, necessariamente, surjam questões 
complexas para responder; neste momento, a mais premente coloca-se 
perante a existência de uma linguagem única expansível a todas as formas de 
representação. 
A diversidade camaleónica das combinações numéricas permite um sem 
número de aparências para o elemento mínimo (o morfema da linguagem 
estruturalista), que pode levar ao engano de quem está na posição de recetor. 
Seja em forma de fotografia, vídeo, cd, internet, etc., todas as resoluções 
formais estão definidas pela complexidade da combinação proposta. Mas, no 
final tudo, são aparências da mesma linguagem digital. 
Encontramo-nos pois perante uma situação nova e completamente diferente 
das intervenções anteriores. A universalidade da linguagem numérica 
apresenta-se como legítima representante de um alargamento de pretensões 
democráticas nas relações estabelecidas entre produtor e recetor. 
Pretensamente propõe-se alterar o caráter de assimetria anteriormente 
existente quando a prática habitual passava pelo recurso a linguagens variadas 
e singulares exploradas até ao limite por parte dos intervenientes das 
vanguardas. Concluindo, propõe-se ultrapassar o estatuto de negatividade – 
estruturado também pelo recurso a iconografias e linguagens próprias – 
através da inversão à positividade universalizante. 
No fenómeno contemporâneo da sedução – parecem passar por aqui todas as 
estratégias – a universalidade da linguagem joga, como já vimos, um papel 
muito importante. A pretensa aproximação procurada através da interatividade 
só poderá ser completamente levada a cabo se os recetores agora tornados 
intervenientes/produtores possuírem as competências necessárias. A 
linguagem universal dos computadores coloca-se, desta forma, como 
mediadora necessária e fundamental. 
Uma vez mais, e reafirmando o que já anteriormente foi explanado, 
encontramo-nos defronte a uma situação em que a ausência de singularidades 
pode fazer perigar a real capacidade interventiva do trabalho artístico. 
Singularidades que, enquanto linguagem, podem ser procuradas, na tentativa 
de contrariar a inserção absoluta do trabalho artístico na mesma lógica 
standartizadora do neoliberalismo atual. Estendendo o raciocínio ao social, 
verificamos a existência de similaridades preocupantes com as estratégias do 
capitalismo multinacional na defesa do conceito da livre escolha como 
fundamento básico5. Quando falamos da universalidade da linguagem era a 
esta situação que nos queríamos referir. Não é uma linguagem autónoma das 
artes que está em causa, é antes uma mais ampla “invasão” de todo o fazer 
pela mesma linguagem. 
Pela primeira vez na história, arte e poder económico utilizam a mesma 
linguagem. Esta unificação formal vem acentuar a necessidade de uma lucidez 
absoluta na intervenção que a arte potencia no recurso a estas novas formas 
de atuar. Depois de toda a negatividade vanguardista os procedimentos 
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 Sob a capa da livre escolha, cara ao liberalismo, esconde-se, ou melhor, já não o faz 
necessariamente, a lógica do pensamento único. Se por um lado tudo é colocado segundo uma 
perspetiva de aparência democrática, no respeito pelas simetrias, pelo outro, o que verificamos 
é um fechamento compulsivo, apesar de macio, respeitante às possibilidades apresentadas. As 
estratégias de expansão mediática tornadas omnipresentes, reduzem um amplo leque de 
escolhas a uma rígida forma de moda, veiculada incessantemente até ao interior das nossas 
casas e, no limite, até ao nosso próprio interior. Fenómeno novo, a sedução passa, no nosso 
tempo, pela fetichização de produtos de massas, refere Pierre Bourdieu, «Por primera vez en la 
historia, las seducciones dele snobismo se han vinculado a práticas y productos típicos del 
consumo de massas como el vaquero, la camiseta e ciertos refrescos.» (Bourdieu, 1999). O 
que é necessário retirar como ilação é que, mais uma vez, é de um paradoxo que se trata. O 
neoliberalismo apresenta-se quase sempre sob esta forma, por princípio todos temos direito às 
coisas (massificadas), mas um olhar mais cuidado verifica as diferenças entre umas e outras. 
Ou seja a diferença não se apresenta como estrutural ou formal, apenas como económica, 
simbolizada pelo logo ou assinatura. A necessária deslocação do político para o entertainment 
comercial tudo reduz a uma feição económica. A um posicionamento capaz opõe-se agora uma 
lógica de «The less you know, the better off you are». 
A teoria neoliberal nasce de uma formulação teórica ao nível da matemática pura, que era 
entendida até há pouco tempo como utopia absoluta. Hoje, acompanhada do desenvolvimento 
global da sociedade da informação, impõe-se, como pretensa única saída possível para os 
destinos da humanidade. 
Quando falamos da universalidade da linguagem era a esta situação que nos queríamos referir. 
Não é uma linguagem autónoma das artes que está em causa, é antes uma mais que ampla 
«invasão» de todo o fazer pela mesma linguagem. 
A livre escolha de que falam tem a ver, exclusivamente, com a possibilidade agora aberta pela 
tecnologia de informação aos intervenientes financeiros, para controlarem todas as hipóteses 
em qualquer parte do mundo. Quando tudo se rege por uma única linguagem, toads as 
singularidades externas a essa mesma linguagem tendem a desaparecer. Os universos 
autónomos de produção cultural encontram-se entre os mais afetados, naturalmente. Como 
exemplo paradigmático, a produção industrial de cinema norte-americano conseguiu, só ela, 
eclipsar em Portugal toda a restante produção mundial, quedando-se estas por uma 
percentagem insignificante. Como consequência imediata nunca em Portugal existiram tantas 
salas de exibição de cinema, mas ao mesmo tempo nunca tão pouca possibilidade de escolha. 
artísticos correm o risco real de se deixarem enredar pela lógica do único como 
solução. 
 
4. 
O MOMS está consciente de todas estas questões. Perante a inevitabilidade da 
linguagem, reage utilizando-a nos mesmos campos, isto é, privilegiando a 
política como referente. Recorrendo sistematicamente ao uso da remediação 
como fator decisivo para a construção hipermedial, assume a condição virtual 
como decisiva, favorecendo desta forma todos os fatores de ultrapassagem 
comunicacional agora permitidos. A inscrição numa vasta área de interesses 
que apelidaríamos de antropológica possibilita o relacionamento com os 
diversos media de forma descomprometida e assumidamente transdisciplinar. 
A estrutura rizomática da rede assume, então, uma importância decisiva. Aqui, 
a descentralização permite, ainda que precariamente6, a assunção de um 
protagonismo que lhe estaria completamente vedado, se induzido a espaços 
semiperiféricos reais, como o nosso país. 
 
5.  
Ao decidir-se pela materialização objectual das atividades do MOMS (as 
possíveis através de uma espécie de exposição retrospetiva, integrada na 
estrutura diagramática do “orgânico mutante”, Miguel Leal alarga 
consideravelmente o âmbito de intervenção. Na sua passagem para o campo 
do tangível o MOMS amplifica o espírito colaborativo em torno de uma muito 
maior operatividade. A componente espacial (a sua implantação e 
representação) é revigorada relativamente a propostas anteriores no interior do 
virtual. Aqui é bem visível o protagonismo assumido pela arquitetura na 
estrutura conceptual do MOMS. A uma marginalidade territorial assumida, 
associa-se, agora, uma clara minagem autoral através da colaboração com o 
arquiteto Duarte Lema. No fundo realidades necessárias a um posicionamento 
conceptual que se encontra em contínuo desenvolvimento. 
Se já tínhamos afirmado que a existência do Museu é conduzida de dentro 
para fora, como clara alusão à sua intencionalidade extra-artworld, por parte de 
um dos intervenientes ativos desse mesmo artworld, agora clarificamos a 
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 A utilização do inglês nas variadas «materializações» que o MOMS faz chegar a todo o 
ciberespaço, vem, uma vez mais, provar a atenção respeitante ao seu caráter interventivo. A 
consciência clara de que a língua se começa a afirmar como uma das fronteiras do 
ciberespaço, construindo com real clareza margens e periferias para todas aquelas que não 
são entendíveis, coloca esta questão no centro das atenções. Mais não seja, para recolocar a 
questão inicialmente explanada com alguma ingenuidade da existência de um território sem 
centros e periferias. 
nossa posição, pois ao realizar a exposição no interior de uma instituição 
museológica (ainda que independente) estamos, de facto, perante uma 
espacialidade que nunca abandonou as especificidades do trabalho artístico, 
apenas utilizou outros meios. A sua inscrição num âmbito que extravasa 
conceitos estreitos na abordagem do produto artístico, colocam-no uma vez 
mais nas margens do território. Margens essas que se afirmam fortemente 
como lugar de confluências, daí a sua importância. O jardim bifurcado, de que 
falava Borges, significa aqui a intencionalidade pluridireccional de uma 
estratégia que, significativamente, recusa ser apenas o veículo de uma 
“estética dos meios” e que recusa, com um passo em frente, a dogmática 
afirmação kantiana de uma finalidade sem fins. 
A exposição é composta por duas partes: uma instalação no interior de um 
museu e uma componente eletrónica instalada na internet. Miguel Leal ao 
organizar o seu trabalho numa clara interdependência de territórios e mundos 
aparentemente separados, está, antes de mais, a abordar a questão essencial 
da premência da experimentação no trabalho do artista. A abertura necessária 
para se produzir um trabalho que favoreça as novas possibilidades oferecidas 
pelos meios eletrónicos, sem se cair no campo do deslumbramento, vem trazer 
para a discussão, em torno deste alargamento operativo, novos elementos que 
servem inclusive de paradigma para a sua abordagem7. 
Os três departamentos representados mimetizam a original organização 
eletrónica, só que a inserção de objetos tangíveis vem dar uma outra 
mobilidade crítica aos anteriores produtos eletrónicos produzidos para o 
ambiente virtual. 
Realiza-se uma alteração fundamental. A base material necessária à 
remediação hipermedial da rede – imagens, referentes, o real – é tornada 
visível uma outra vez. O arquivo é transformado em objeto de apresentação, 
depois de desmaterializado readquire a sua condição de tangibilidade. O 
operar desta transformação requer uma atenção detalhada aos processos de 
verdade constitutivos do objeto como forma simbólica e da sua imagem 
desmaterializada e informativa. 
A necessária existência de um gigantesco arquivo como base de trabalho para 
o desenvolvimento dos projetos ligados às novas tecnologias distancia-se da 
noção de memória, que está presente em todos os procedimentos artísticos. 
Toda a realidade tangível é transformada em imagem bidimensional (um dos 
problemas ainda não resolvidos pela tecnologia – a permanência da terceira 
dimensão sem ser num estado ilusório). A relação estabelecida entre objetos e 
suas imagens surge como uma das novas colorações possíveis para a sua 
existência tangível. O que as tecnologias de informação trouxeram foi uma 
clara deslocação por parte do objeto da sua função simbólica estabelecida na 
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 Não é aqui o lugar para a explanação do problema da experimentação no campo de 
intervenção dos artistas na contemporaneidade.
relação com o sujeito. Com a telemática, esta função é perdida, e a sua 
desmaterialização substitui o seu caráter perene por uma imagem que se 
afirma quase sempre como veículo de informação. 
 
Estas duas esferas – o simbólico e a imagem – não se confrontam, antes 
parecem substituir-se pacificamente, ou mesmo tentar completar-se 
mutuamente. Se o objeto simbólico já não tem a capacidade informativa 
operada pelo seu substituto informativo (recordemos que a partir da sua 
transfiguração em algoritmo toda a informação é possibilitada, mesmo a mais 
oculta, como revelam os estudos desenvolvidos pelo laboratório do Museu do 
Louvre nas análises que realizam “ao interior” das próprias obras, devassando 
algumas das propostas autorrecusadas pelos próprios autores), por outro lado 
a imagem daí resultante não possui nenhum capital de confiança relativamente 
ao seu estatuto de verdade, por força da sua imaterialidade e substância – o 
algoritmo - , combinação numérica totalmente manipulável. 
Refere a este propósito o sociólogo francês Henry Pierre Jeudy: 
«Assim sendo, o objeto “autêntico” assegura uma função de prova. Todo o 
conhecimento do objeto opera na sua passagem à imaterialidade, na sua metamorfose 
em constelação de informações, e o objeto permanece, para além dessa investigação 
científica, o referente concreto que é possível ver, tocar, sentir…» (Jeudy, 1995) 
Este arquivo gigantesco que estamos a construir e que, de algum modo, serve 
como referente “estático” ao desenvolvimento das novas propostas 
tecnológicas possui, como em todos os casos, fragilidades que necessitam ser 
analisadas. 
O arquivo afirma-se primeiramente como uma mnemopólis, uma cidade da 
memória, mas o seu constante aperfeiçoamento operativo e o consequente 
crescimento torna-se, então, infinito e o conceito objectual de arquivo é, uma 
vez mais, transfigurado e imaterializado, «informação material no 
funcionamento de uma cultura em canais» (JEUDY, 1995). Torna-se atemporal 
pois não obedece ao tempo da história; esta perversão do tempo está, no 
entanto, intimamente ligada ao alargamento espacial em curso. A informação 
arquivada não envelhece nem se deteriora, no sentido em que, por ser 
completamente manipulável, mantém a aparência de uma contemporaneidade 
evolutiva, ao contrário dos seus congéneres tangíveis que ao envelhecer 
afirmam a sua ligação umbilical com a história. 
Contudo, a presença objectual é inequívoca mesmo para as novas tecnologias; 
nenhuma informação é veiculada sem objeto. É um facto que não podemos 
minimizar. A transformação de puras combinações numéricas em imagens 
significacionais só é possível devido à existência de máquinas mediadoras 
dessa mesma informação – o ecrã – e estes estão, do mesmo modo, 
“condenados” a serem configurados temporalmente. É interessante constatar a 
rápida sucessão de aparelhos e aparelhamentos utilizados ao longo dos 
últimos anos, e a velocidade com que envelhecem aos olhos das novas 
tecnologias. Vejamos o caso paradigmático do objeto supremo da nova 
sociedade de informação, o computador. Tanto exteriormente, como 
interiormente, possui uma existência confrangedora, o seu presente é mínimo. 
Voltemos a Jeudy para concluir: 
«A rapidez de produção de objetos de comunicação leva a esse efeito de 
obsolescência que coloca o objeto fora do circuito e lhe restitui o seu mistério. Assim se 
passa com os primeiros televisores ou com as primeiras calculadoras… Toda essa 
corte de “novos objetos”, já obsoletos, cuja função consistia em substituir o objeto pela 
imagem, recupera o seu estatuto de objeto graças à perda da sua utilidade.» (Jeudy, 
1995) 
 
O que parece importante salientar é a capacidade que demonstra a utilização 
conceptual de um “orgânico mutante” como núcleo que possibilita todas as 
restantes intervenções. 
Ao afastar-se da uniformidade standartizadora, o mutante apresenta, pelo 
contrário, a característica que melhor poderá definir uma capacidade de 
resistência: a impossibilidade formal, o informe como referente. Ao 
impossibilitar a sua classificação em rótulos standartizados, por inoperância 
perante a sua própria estrutura material, está, antes de mais, a possibilitar 
simbolicamente a existência de singularidades (quaisquer, diria Agamben por 
similitude óbvia) que vão definir a sua existência como produto artístico. 
Toda a exposição se encontra povoada pelos ecos desta procura de 
singularidades, sejam como referência própria dos materiais, como no caso das 
fotografias informes8, seja na referência crítica e irónica do conjunto, em nossa 
opinião, mais importante da exposição: «Nightwatch: como transformar 
Clausewitz num verdadeiro Mallarmé» e «Clausewitz: a translation 1.0». 
A peça refere-se essencialmente à exploração da nova forma de atuar baseada 
na linguagem única. A capacidade da imagem digital, de se deixar manipular 
até ao infinito, dá-lhe uma nova qualidade, que se distancia da permanência 
dos meios de formação serem o resultado sensível na imagem tradicional; com 
aquela, o que temos como meio é apenas codificação digital, linguagem binária 
combinada. A mesma configuração de dados digitais permite diferentes 
apresentações em diferentes media. Depois de digitalizada para estar presente 
na internet, esta edição especial do livro de Clausewitz foi descarregada no 
computador pessoal do artista em forma de texto. Este foi manipulado 
digitalmente no sentido de ser “lido” por um programa de som. O resultado final 
é apresentado num leitor de CD; e o que podemos escutar são ruídos 
constantes e diferenciados, que foram sendo construídos como linguagem 
sonora a partir da base escrita que é o texto. Temos pois uma obre sonora, 
constituída exatamente pela mesma informação digital existente para ser lida 
como texto. Texto que pode ser visto (não lido) na parede onde se encontra 
colado. 
A possibilidade de construir obras com referente igual (o mesmo) e resultados 
diversos é aqui potenciada a referência irónica que, apesar de tudo, não se 
resume a um posicionamento crítico, pois não retira, antes acrescenta, as 
inerentes capacidades estéticas singulares que necessitam para sobreviver 
como objeto artístico. 
A atualização semântica da frase inicialmente produzida por Marx parece 
produzir aqui um encontro com outra realidade. Mas não se configura como 
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 O instante eletrónico que é possibilitado pela máquina fotográfica vem, uma vez mais, colocar 
a questão da compressão do tempo como real hipótese de trabalho na análise que a arte tenta 
fazer do real construído em seu redor. 
farsa ou tragédia, antes permite uma leitura em tons de distanciamento crítico 
(o efeito de paralaxe caro ao autor) de uma realidade contemporânea em que 
os objetos já não são unicamente objetos e o ar se encontra totalmente 
transfigurado e sobretudo densamente habitado por estruturas que se 
dissolvem (rizomas) e aí reencontram outra vigência: a virtual. É com esta 
construção de real que temos que contar, voltar-lhe as costas, não nos parece 
ser a solução. Como refere Perry Anderson no volume consagrado à análise 
crítica dos pós modernismo, mas que no caso presente se corporiza 
contextualmente, as categorias morais são códigos binários da conduta 
individual, projetadas no plano cultural, convertem-se em incapacidade 
intelectual e política. 
Retornemos a Jameson para finalizar: 
 
«The new political art if i tis indeed possible at all will have to hold to the truth of 
postmodernism, that is, to say, to its fundamental object the world space of multinational 
capital at the same time at wich it achieves a breakthrough to some as yet unimaginable 
new mode of representing this last, in wich we may again begin to grasp our positioning 
as individual and collective subjects and regain a capacity to act and struggle wich is at 
present neutralized by our spatial as well as our social confusion. 
The political form of postmodernism, if there ever is any, will have as its vocation the 
invention and projection a global cognitive mapping, on a social as well as a spatial 
scale.» 
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